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resumo  
O presente texto serve de apoio ao projecto instrumental “Um 
concerto no tempo de Sor” que teve como modelo o concerto ecléctico, 
cuja forma de estruturação é a mais frequente ao longo de toda a primeira 
metade do século XIX. Este tipo de concerto caracteriza-se essencialmente 
por uma programação alternando participações instrumentais e vocais, 
dentro de várias combinações possíveis, intercaladas, na maioria dos casos, 
com solos instrumentais. 
Assim, este trabalho teve como principal intuito reunir elementos 
que permitam uma reflexão sobre o modelo de concerto ecléctico, do qual 
a apresentação pública do programa do projecto instrumental funcionará 
como um exemplo prático.  
Com vista a uma contextualização do tema escolhido foram 
inicialmente abordadas, de forma sintética, as transformações das práticas 
musicais na transição do séc. XVIII para o séc. XIX e o contributo destas 
transformações no processo de autonomização da música. 
Este texto analisa igualmente as principais formas de organização 
de concertos em Londres e Paris, capitais onde decorreu a maior parte da 
actividade de Sor como concertista entre 1813 e 1839, o que nos permitirá 
observar uma série de interacções dos planos económicos, culturais e 
sociais e o tipo de relacionamento dos músicos entre si. 
Serão ainda identificados os elementos comuns a diferentes 
repertórios que caracterizam o essencial do paradigma do concerto 
ecléctico.  
Por fim será demonstrada a forma como o programa do projecto 
instrumental se enquadra dentro da lógica dos modelos de concerto no 
tempo de Sor relativamente à construção do programa, a interpretação com 
partitura e a escolha do local do concerto. 
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abstract    
This monograph supports the instrumental project "A concert in 
Sor’s time" modeled according to the structure of the eclectic concert,  
the most frequent format throughout the first half of the nineteenth 
century. This type of concert is essentially characterized by an 
alternating instrumental and vocal contributions, within various 
possible combinations, interspersed, in most cases, with instrumental 
solos. 
The main objective of this monograph is to gather elements for a 
reflection on the model of eclectic concert, and its public presentation 
as a practical example.  
In order to contextualize the theme of this project we addressed 
initially the transformation of musical practices in the transition of the 
eighteenth to the nineteenth century and the contribution of these 
changes in the process of musical autonomy.  
This monograph also examines the major forms of organization 
of concerts in London and Paris, where most of the activity of Sor as a 
concert player took place, between 1813 and 1839, allowing us to 
observe the interaction of economic, social and cultural context, and the 
type of relationship between the musicians themselves.  
The research also identified the elements that are common to 
different repertoires and that characterize the essential of the eclectic 
paradigm of the concert.  
Finally it demonstrated how the program of the instrumental 
project fits within the logic of the models in concert during Sor’s time, 
regarding the construction of the program, the performance with the 
scores and the choice of the concert venue. 
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Introdução 
 
O presente texto serve de apoio ao projecto instrumental “Um concerto no tempo de 
Sor”. Este programa teve como modelo o concerto ecléctico1, cuja forma de estruturação é a 
mais frequente ao longo de toda a primeira metade do século XIX. Este tipo de concertos 
caracteriza-se essencialmente por uma programação alternando participações instrumentais e 
vocais, dentro de várias combinações possíveis, intercaladas, na maioria dos casos, com 
solos instrumentais. 
O tema escolhido para o projecto instrumental, pela sua própria natureza variada, 
permite uma multiplicidade de opções em termos de construção de programa, igualmente 
válidas e  representativas do período que pretende representar. Por este facto, a escolha do 
programa, qualquer que fosse, nunca seria mais do que uma opção possível dentro de um 
interminável leque de possíveis representações. 
Assim, o presente texto tem como principal intuito reunir elementos que permitam 
uma reflexão sobre o modelo de concerto no século XIX, do qual a apresentação pública do 
programa do projecto instrumental funcionará como um exemplo prático. Para além da 
análise do referido programa, que contará com um capítulo exclusivamente dedicado a esse 
fim, o corpo deste trabalho pretende igualmente situar o tema no enquadramento das práticas 
musicais em geral e das suas interacções com o domínio cultural e socioeconómico. 
Ao longo das últimas décadas assistiu-se a um crescente interesse pela interpretação 
historicamente informada, numa procura de sonoridades e conceitos interpretativos 
consentâneos com as práticas da época. No entanto, relativamente à música da primeira 
metade do séc. XIX, as formas de apresentação de tais interpretações não têm tido o intuito 
de se inserirem dentro do contexto dos programas da época, ou seja, do concerto ecléctico. 
De facto a tradição herdada da segunda metade do séc. XIX, época em que se “formaliza 
nitidamente a fórmula do concerto cristalizando o seu desenvolvimento e estreitando as 
normas de exposição da música”2, parece funcionar hoje como obstáculo à aceitação e 
recriação do formato do concerto ecléctico, ou seja, de um programa assente no conceito de 
variedade.                                                         1 O termo concerto ecléctico, que utilizarei ao longo do presente texto, é sugerido por Bruno Moysan em “Pratiques  lisztiennes  du  concert”  in  Hans  Erich  Bodeker,  Patrice  Veit  e  Michael  Werner  (eds.), 
Organizateurs et formes d’organisation du concert en Europe 1700­1920 (Berlim: Berliner Wissenschafts‐Verlag, 2008). 2  David  Pastor,  Le  Bal  des  Casses  Pieds,  Mémoire  de  DESS  (1999‐2000).  In:  http://socio.univ‐lyon2.fr/IMG/pdf/doc‐419.pdf 
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No entanto, a importância que o conceito de variedade tinha em inícios do séc. 
XIX, era fulcral na elaboração dos programas de concerto. Progressivamente, no decorrer 
da segunda metade do séc. XIX, a variedade passou a dar lugar a uma procura acentuada 
de unidade estruturante na forma de elaborar programas de concerto, e a ideia de 
divertimento, associada a um repertório de salão, começa a ser preterida, dentro dos 
círculos de conhecedores e amadores esclarecidos, em benefício da música de câmara. No 
entanto, durante a primeira metade do séc. XIX, período onde se inscreve o presente 
trabalho, a música de câmara é o underground artístico da época. “Ignorada pelo poder, 
esta viria a ter muita dificuldade em delimitar o seu próprio espaço, e como tal, a 
reivindicar o seu direito a existir, sobretudo antes de 1850”3. 
Tais constatações funcionaram como principal motivação para a elaboração de 
“Um concerto no tempo de Sor”, que consistirá na interpretação de um programa com 
obras de autores da primeira metade do séc. XIX, inseridas no seu habitat natural, o 
concerto ecléctico.  
Com vista a uma contextualização do tema escolhido abordarei num primeiro 
capítulo, de forma sintética, as transformações das práticas musicais na transição do séc. 
XVIII para o séc. XIX e o contributo destas transformações no processo de autonomização 
da música. 
Num segundo capítulo serão analisadas as principais formas de organização de 
concertos em Londres e Paris, capitais onde decorreu a maior parte da actividade de Sor 
como concertista entre 1813 e 1839, o que nos permitirá observar uma série de interacções 
dos planos económicos, culturais e sociais e o tipo de relacionamento dos músicos entre si. 
Seguidamente procederei à identificação dos elementos comuns a diferentes 
repertórios que caracterizam o essencial do paradigma do concerto ecléctico com base nos 
relatos fornecidos pela imprensa diária e revistas da época, que são as principais fontes de 
que dispomos hoje para o estudo dos programas de concerto na primeira metade do séc. 
XIX. 
O quarto e último capítulo tem como principal objectivo demonstrar de que forma o 
programa do projecto instrumental se enquadra dentro da lógica dos modelos de concerto 
no tempo de Sor relativamente à construção do programa, a interpretação fazendo uso da 
partitura e a escolha do local do concerto. 
                                                         3 Ibid, 17. 
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Capítulo 1 
 
Transformações das práticas musicais - A transição do séc. XVIII para o séc. XIX 
 
A partir de finais do séc. XVIII a hierarquia dos géneros musicais começa a 
modificar-se nos principais centros urbanos a norte da Europa. A ópera que, do ponto de 
vista da recepção social, dominava a cena musical, começa a ter por esta altura uma forte 
concorrência por parte da música instrumental, nomeadamente a música sinfónica. 
Simultaneamente, a forma concerto, que sofreu um enorme desenvolvimento no último terço 
do século XVIII, bem como a crescente prática da música de conjunto, terão dado o seu 
contributo às transformações dos modelos de organização dos concertos e às várias formas 
de recepção da música. De facto, a partir de finais do séc. XVIII, “todas as dimensões da 
vida musical sofreram uma profunda mudança estrutural: a produção de música, a sua 
difusão, a sua organização e a sua recepção por um público, também ele em plena mutação. 
Substituindo-se à vida musical das cortes e ao seu cerimonial, o mercado moderno da 
música, obedecendo às regras capitalistas, acabou por modificar profundamente as relações 
entre os principais atores da vida musical: compositores, editores, fabricantes de 
instrumentos, críticos e mesmo o público”4. 
  Até finais do séc. XVIII, as formas e modalidades de execução do concerto 
estavam ligadas a dois grandes modelos5. Um deles, estabelecido e realizado junto da 
realeza e da aristocracia e outro, o concerto religioso. O primeiro tinha por parte dos seus 
mecenas um apoio global, incluindo o financeiro. As orquestras, ligadas à corte, procuravam 
manter-se próximas das outras formas de divertimento social, como o teatro e a dança. Os 
chefes de orquestra e os Kapellmeister tinham obrigações oficiais e beneficiavam, na 
maioria dos casos, de condições de trabalho estáveis. Por outro lado, a música religiosa, que 
estava inserida no seio de uma comunidade, era representada por ocasião de cerimónias 
religiosas ligadas ao calendário litúrgico. “Tanto a música religiosa como a música de corte, 
inscrevem-se num enquadramento que ultrapassa o perímetro musical e situam-se no seio de 
uma relação de poder, dentro de uma hierarquia de valores que lhe são particularmente                                                         4  Hans  Erich  Bodeker  “Presse,  édition  et  propriété  artistique”  in  Hans  Erich  Bodeker,  Patrice  Veit  e Michael Werner  (eds), Le  concert  et  son  public,  (Paris:  Édition  de  la Maison  des  sciences  de  l’homme, 2002), 3. 5  Bodeker,  Veit  e  Werner,  “La  construction  socio‐culturelle  du  concert.  En  guise  d’introduction.”  In Bodeker, Veit e Werner (eds.), (2008), 2‐3. 
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estranhas”6. Estes modelos de concerto fazem parte de um conjunto de actividades culturais 
que se desenrolam nas cidades, animando a sociabilização urbana, valorizando ou 
acompanhando um determinado acontecimento. Ainda segundo os editores do livro 
Organizateurs et formes de d’organisation du concert en Europe, o traço comum do 
conjunto destes géneros e modelos musicais, aos quais poderíamos ainda juntar as músicas 
municipais e as músicas militares, é que, em todos eles, a música situa-se dentro de lógicas 
politicas, sociais e ideológicas que não pertencem a um registo da estética musical. Esta 
serve simplesmente de apoio a uma visão mais global que a música procurará valorizar. 
O enquadramento das transformações nas práticas musicais e nas formas de 
organização de concertos poderá ser resumido, “de uma forma geral e a título provisório, 
como um processo de autonomização da música em si mesma”7. Esta evolução dá-se em 
simultâneo com as transformações socioculturais que se operam em larga escala, 
inicialmente em Inglaterra, vindo posteriormente a alargar-se a vários países da Europa. 
Para Patrice Veit8, é em Inglaterra que aparecem, antes de qualquer outro país europeu, 
novas práticas e formas de consumo cultural. Do ponto de vista da sua evolução social e 
cultural, Londres terá estado à frente das suas cidades rivais do continente. Esta 
“emergência precoce” segundo Peter Borsay9, ocorre em simultâneo com o facto das 
cidades inglesas serem, em inícios do séc. XVIII, “não só o motor económico do país, 
como também pólos de atracção cultural”10. Este desenvolvimento económico originou um 
enriquecimento considerável das elites industriais e comerciais, ou seja, de uma nova 
burguesia que procurava uma identificação e participação nos modelos culturais e de 
conduta social da aristocracia. 
Também Berlim, apesar de viver uma situação economicamente debilitada, 
“desenvolve uma consciência de classe burguesa no seio de uma sociedade de ordens, que 
forma a base da estrutura social. Inspirando-se na filosofia des Lumières, a burguesia 
procura transgredir a ordem política estabelecida, impondo o poder da arte e do espírito. A 
actividade artística torna-se um meio de autodeterminação, uma possibilidade de romper 
                                                        6 Ibid, 3. 7 Ibid, 3. 8 Patrice Veit, “Lieux et construction de l’espace” in Bodeker, Veit e Werner (eds), (2002),   244. 9 Ibid, 244. 10 Ibid, 244. 
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com a ordem pré-estabelecida em função dos bens e da classe social a que se pertence”11. O 
desenvolvimento de uma burguesia desejosa por afirmar a sua autonomia social, política e 
cultural, terá estado na base deste processo de evolução. A música, tal como as belas-artes e 
a literatura, é também, por esta altura, um importante elemento constitutivo de identidade 
cultural. Segundo Carl Dahlhaus12, o prazer em ouvir música por aquilo que ela exprime 
enquanto sensações autênticas, é um dos apanágios de um novo público de amadores 
esclarecidos. De facto, praticamente todos os aspectos relacionados com a vida musical 
sofreram, a partir de fins do séc. XVIII, uma significativa mudança estrutural nas principais 
capitais europeias. 
Paris, com uma intensa actividade musical era também, em finais do séc. XVIII, uma 
cidade em permanente mutação, exercendo um forte fascínio sobre o mundo intelectual e 
artístico da época. Com efeito, como nos dá conta Anik Devriès–Lesure13,  ao longo de toda 
a segunda metade do séc. XVIII, Paris era tida como sendo a capital europeia da música, 
onde esta última constituía uma das distracções favoritas da sociedade. O número de 
concertos públicos e privados e as associações musicais não paravam de aumentar. Audições 
gratuitas, bilhetes individuais a preços variados e fórmulas de cotização anuais tornavam o 
concerto acessível a um vasto público. “A qualidade musical e técnica das orquestras, a 
actuação de virtuosos e a renovação constante dos programas contribuíam para suscitar o 
interesse dos amadores e despertar a curiosidade do público menos informado.”14 A intensa 
actividade editorial fazia com que muitos compositores estrangeiros, pequenos ou grandes 
mestres, viessem propositadamente a Paris para encontrarem um editor e fazer tocar as suas 
obras. “Esta efervescência musical excepcional teve por consequência um aumento de 
vendas de partituras, limitadas até então a um pequeno número. Agora, pequena e grande 
burguesia, comerciantes e artesãos, juntam-se ao círculo de amadores e profissionais. Como 
resposta a uma crescente procura, criaram-se em Paris uma série de novas editoras musicais 
tornando-se a capital francesa uma espécie de ‘Eldorado’ do comércio da música”15. 
Aumenta a afluência de público aos concertos, desenvolve-se a prática musical 
doméstica e multiplicam-se as sociedades musicais. Estas transformações operam-se a                                                         11 Ingeborg Allihn. “Organizateurs et formes d’ organization de la vie musicale à Berlin à la fin du XVIIIe siècle.” In Bodeker, Veit e Werner (eds), (2002). 174. 12 Carl Dahlhaus, Die Idee der absoluten Musik (Kassel, Munchen, 1978).  13   Anik Devriès‐Lesure  “Un siècle d’implantation allemande en France dans  l’édition musicale  (1760‐1860)” In Bodeker, Veit e Werner (eds), (2002), 28. 14 Ibid, 27. 15 Ibid, 28. 
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nível da produção musical, da difusão, das formas de organização e da recepção de um 
público, também ele em plena mutação. 
 
 
O collegium musicum, cujas origens remontam ao início do séc. XVII, era uma 
associação mais ou menos livre ou institucionalizada de instrumentistas, criada por iniciativa 
dos próprios músicos e constituía o núcleo histórico de um novo tipo de concerto: “A sua 
forma de sociabilização era contudo ainda ligada a actividades conexas, como por exemplo a 
culinária”16. Os collegia eram, em geral, estruturas locais ligadas à vida da cidade, cujas 
actividades se inseriam na cultura urbana. Na medida em que estas actividades resultam de 
iniciativas criadas pelos próprios músicos, os collegia pertencem, socialmente, ao 
movimento de emancipação da cultura burguesa, do qual eles são um elo importante. “A 
nobreza encontrava-se excluída, a menos que deixassem no vestiário a distinção social e se 
tornassem músicos”17. Finalmente, e ainda segundo Bodeker, interessa referir que os 
collegia musica eram geralmente estruturas fechadas no sentido em que os concertos por 
eles organizados destinavam-se aos próprios músicos ou a pessoa próximas destes, onde o 
público externo era excluído. Por este conjunto de traços característicos os collegia situam-
se nos inícios de uma autonomização das práticas musicais colectivas. 
Uma nova etapa nas formas de organização de concertos dá-se quando os 
instrumentistas das grandes orquestras reais ou dos príncipes, nomeadamente em Londres ou 
em Copenhaga, começam a reunir-se entre si para fazer música fora das restrições oficiais. 
Tal como os collegium musicum, eles constituíam o seu próprio público. As fronteiras entre 
executantes e a assistência eram pouco nítidas. A Royal Philharmonic Society (à qual 
voltarei seguidamente) é um importante exemplo das ligações dos músicos de orquestra e as 
novas formas de apresentação e execução da música18. Os programas por eles realizados não 
eram mais determinados pelas limitações de uma representação oficial, reflectindo antes o 
gosto e as predilecções dos músicos. Em Paris, é a Société des concerts du Conservatoire 
que desempenha um importante papel transformador na organização de programas com um 
novo conceito de exigência artística passando a integrar nos seus programas, por volta de                                                         16  Bodeker,  Veit  e  Werner,  “La  construction  socio‐culturelle  du  concert.”  In  Bodeker,  Veit  e  Werner (eds.), (2008), 5. 17 Ibid, 5. 18 Cyril Ehrlich, First Philharmonic. A History of the Royal Philharmonic Society (Oxford, Clarendon Press, 1995). 
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1830, obras sinfónicas integrais. Esta modificação passou a exigir uma nova disciplina de 
escuta e terá contribuído para a formação de um novo público, criando um círculo de 
entendidos. 
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Capítulo 2 
 
Formas de organização de concertos em torno de F. Sor 
 
Se observarmos o itinerário da actividade de Fernando Sor como concertista em 
Londres e Paris entre 1813 e 1839, poderemos constatar várias formas de organização  de 
concertos. Este capítulo consiste num breve estudo dos vários tipos de eventos musicais em 
função da sua estrutura organizativa, o que permitirá observar como os programas de 
concerto se ajustam a diferentes espaços e propósitos. Este capítulo permitirá também 
compreendermos uma série de interacções dos planos económicos, culturais e sociais e do 
tipo de relacionamento dos músicos entre si. 
Se bem que as fronteiras entre certos tipos de eventos sejam por vezes pouco claras, 
observaremos no entanto em  detalhe os mais significativos: concertos e séries de concertos 
por subscrição, concertos em benefício de um determinado músico, concertos nos salões 
aristocráticos e concertos nos salões dos fabricantes de pianos. 
 
 
Concertos por subscrição 
 
 
A instituição do concerto público viria a ser marcada por um tipo de organização 
apoiado pela forma de subscrição. As séries de concertos por subscrição, como podemos 
constatar no artigo de Stanley Sadie, “Concert Life in Eighteenth Century”19, 
desempenharam um papel central na vida musical em Inglaterra ao longo de todo o séc. 
XVIII. Para além da intensa vida musical nos salões em voga em Londres, as subscrições 
regulares de concertos de verão nos jardins de Norwich acompanhados por pequenos-
almoços ao ar livre, as séries de concertos organizados pela Musical and Amicable Society 
em Birmingham – onde se realizava igualmente o Birmingham Festival – ou ainda as séries 
de concertos em Leicester, são exemplos de uma actividade intensa que se desenrolava nas 
principais cidades inglesas e cuja organização, baseada no sistema de subscrição, estava a 
cargo de sociedades musicais. 
                                                        19 Stanley Sadie, Concert Life in Eighteenth Century. In: http://www.jstor.org/pss/766224?searchUrl 
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O sistema de subscrição manteve-se como parte importante da vida musical em redor 
do concerto durante uma boa parte do séc. XIX. 
Para os autores de La construction socio-culturelle du concert, estas formas de 
organização podiam ser realizadas pelos próprios músicos, por terceiros ou ainda por 
associações ou sociedades criadas com essa finalidade. Para Bodeker, convém distinguir 
duas espécies de subscrição. A primeira cobre, sob a forma de subscrição única, a 
organização de um único, ou de uma pequena série de concertos. Esta forma de subscrição 
pressupõe a intervenção de alguém que se encarrega do aluguer ou da cedência de uma sala, 
da publicidade (cartazes, anúncios, convites), bem como tratar de angariar os meios 
financeiros necessários para cobrir as despesas de organização e remunerar os músicos. 
Estas tarefas são atribuídas ao músico ou a um correspondente ou intermediário escolhido 
para o efeito. 
Um exemplo deste tipo de séries de concertos por subscrição são os eventos em que 
Sor participa a 24 e 31 de Janeiro de 1816 em Bath (Inglaterra). Estes integram uma série de 
concertos organizados pelo famoso flautista Andrew Ashe (1756-1838), que viria a 
leccionar flauta na Royal Academy of Music alguns anos depois. 
Uma outra, a subscrição anual, implica uma programação mais estruturada, fundada 
na maioria das vezes por uma instituição (sociedade de concertos, revista especializada, 
editoras musicais, etc.). Nestes casos, a forma de subscrição oferece uma certa estabilidade 
entre cada representação, proporcionando um fortalecimento das relações entre músicos e 
público, sobretudo quando estas representações estão ligadas a um local preciso. Ainda 
segundo Bodeker, quando os concertos por subscrição se alargam a toda uma temporada 
musical, estes tornam-se ao mesmo tempo uma forma de educação para um público 
especializado num certo tipo de música. 
A reputação de uma instituição musical dependia de vários factores como 
continuidade e solidez que, por sua vez, simbolizavam a maturidade da sua forma de 
actividade. Estas instituições, como nos informa Simon McVeigh20, eram criadas por um 
comité, com aspirações artísticas precisas, com interesses financeiros íntegros. Uma das 
repercussões deste tipo de instituição foi uma regulação mais formalizada de uma certa 
forma de standards da produção artística do ponto de vista do repertório e da performance. 
Para McVeigh, foi no domínio da promoção das maiores séries de concertos anuais que se                                                         20  Simon  McVeigh.  “The  musician  as  concert‐promoter  in  London.”  In  Bodeker,  Veit,  Werner  (eds), (2002). 
  27 
deram maiores transformações. Este aspecto da promoção musical era, em finais do séc. 
XVIII, dominado por empresários com intuitos comerciais, como era o caso de J. C. Bach e 
Abel e mais tarde Salomon (se bem que trabalhassem sob o controlo artístico tácito de 
amadores aristocráticos). 
A sociedade Professional Concert (1785-1793), onde os principais intérpretes das 
orquestras cooperavam e compartilhavam os riscos financeiros, obtendo um notável sucesso, 
pode ser considerada como uma etapa intermédia destas transformações. 
É em 1813 que uma outra importante empresa colectiva formada por músicos, a 
Philharmonic Society, renuncia explicitamente aos lucros, em benefício de uma alta 
exigência artística; colocando-se a si próprios numa posição de “árbitros” em matéria de 
gosto, apenas admitiam subscritores com credenciais similares às suas, e não pela sua 
condição social, alargando assim pela audiência o estrato de uma elite intelectual21. 
Sor, ao chegar a Londres em Abril de 1815, é quase imediatamente eleito associado 
da Philharmonic Society. Convém aqui referir que “tanto os membros como os associados 
eram eleitos entre os mais distinguidos músicos”22. A 24 de Março de 1817, participa num 
concerto organizado pela Philharmonic Society, integrando a série de concertos dessa 
temporada. 
 
 
Concertos de Benefício 
 
O concerto em benefício de um determinado músico foi uma das formas de 
organização de concertos mais usuais ao longo de toda a primeira metade do séc. XIX. Para 
que se tenha uma ideia mais precisa do quão frequente era a realização deste tipo de eventos, 
refira-se que em Londres, entre 1815 e 1823, dos dezanove concertos em que Sor participa, 
dez foram em beneficio de vários músicos incluindo três em seu próprio benefício. Em 
Paris, entre 1826 e 1839, há registo de vinte e quatro concertos que contaram com a 
participação de Sor, dos quais oito foram concertos de benefício. 
                                                        21Cyril Ehrlich, First Philharmonic. A History of the Royal Philharmonic Society (Oxford: Clarendon Press, 1995). 22 Brian Jeffery, Fernando Sor Composer and Guitarist. (London:Tecla Edition, 1994), 46.   
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Neste tipo de concertos, o músico beneficiário ocupava uma posição de destaque 
apresentando-se repetidas vezes ao longo do evento. Nos programas destes concertos 
“apresentavam-se alternadamente instrumentistas e cantores: o beneficiário pedia a 
colaboração a outros artistas, aos quais, por sua vez, prestava o seu contributo quando estes 
organizavam concertos em seu próprio benefício”23. 
Este tipo de concerto era sobretudo uma forma prestigiante de um músico criar uma 
reputação e procurar estabelecer contactos nos círculos certos, com vista a futuras 
participações em concertos privados e contratos de aulas de música e de instrumento, 
actividades estas mais lucrativas que permitiam a obtenção de “dinheiro fácil” e uma 
gratificante sociabilização com as altas camadas sociais. O concerto de benefício era assim, 
em certa medida, apenas uma manifestação, ainda que mais pública, da mesma forma de 
patrocínio de mecenas dos concertos privados. A maioria dos concertos de benefício não foi 
realizada pelos músicos mais necessitados, nem necessariamente pelos mais 
empreendedores, mas sim pelos principais intérpretes das séries de concertos de subscrição, 
o que era também uma forma de recompensá-los tanto pelo seu serviço público como pelas 
suas participações em concertos privados. De facto, o principal objectivo da promoção de 
concertos de benefício não era tanto a obtenção de lucros, tanto mais que o concerto em 
benefício de um músico realizava-se normalmente, apenas uma vez por ano24. As receitas 
obtidas nestes concertos revertiam para o músico depois de pagas as despesas com a 
organização. Os restantes músicos intervenientes eram também pagos pelo desempenho da 
sua participação podendo, no entanto, prestar os seus serviços em troca de promoção ou 
ainda como forma de retribuir anteriores colaborações nos concertos em seu próprio 
benefício. As despesas com a organização podiam ser, só por si, bastante elevadas, como 
nos dá conta o inventário, ainda que com algum exagero humorístico, de Pierre Seligmann: 
“paguei o aluguer e iluminação da sala, a impressão dos bilhetes e programas, os rapazes da 
sala e o controlador, o director privilegiado e as cadeiras de aluguer, a sociedade de autores, 
                                                        23 Laure Schnapper, “Le rôle des facteurs de piano dans le développement du concert public à Paris.” In Bodeker, Veit e Werner (eds), (2008), 246. 24 Ibid, 250.  
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o transporte, a administração des ospices,25 os bouquets de flores, a água açucarada e os 
guardas. Esgotou-se assim todo o benefício”26. 
Estes concertos eram normalmente organizados pelos próprios músicos ou alguém 
que lhes era próximo, como foi o caso dos concertos em benefício do virtuoso violoncelista 
belga Adrien-François Servais (1807-1866), realizados em Paris em 1833 e 1834, cuja 
promoção e organização foi feita pelo seu amigo parisiense Jules Lardin27. Os arquivos 
privados da família Servais contêm um volume manuscrito intitulado Album – Souvenir des 
debuts à Paris, onde se encontram descritos, com minuciosa precisão, todos os detalhes 
organizativos. Em ambos os concertos, realizados nos salões do construtor de pianos Jean-
Henry Pape, o espaço foi cedido gratuitamente, menorizando assim as despesas. No concerto 
de 1833, parte dos quinhentos bilhetes impressos foram endereçados, juntamente com uma 
carta personalizada para um círculo de pessoas influentes, inclusivamente ao rei e à rainha 
franceses, a Marie-Amélie, filha do rei Fernando IV de Espanha, à Mme Adelaide, irmã do 
rei, ao conde de Montalivet, ao embaixador belga, Le Hon, a dois banqueiros e ao célebre 
violinista Baillot. Relativamente à organização do segundo concerto, realizado em 1834, 
podemos observar que Lardin altera significativamente a sua estratégia de distribuição de 
bilhetes. Estes são enviados por intermédio do seu círculo de relações pessoais a dezoito 
jornais e revistas, acompanhados de uma carta a pedir a inserção de um anúncio do concerto. 
Esta era também uma forma de publicitar o concerto, e difere substancialmente daquela 
utilizada no concerto do ano anterior em que Lardin fez imprimir trezentos cartazes com o 
programa detalhado do concerto, que foram afixados pelas ruas de Paris. Outros bilhetes 
foram ainda deixados à consignação junto dos fabricantes de pianos, Pleyel e Frey e nas 
lojas de vários editores musicais. O fabricante de pianos Jean-Henry Pape, que emprestara 
novamente os seus salões, tinha como contrapartida o privilégio de poder distribuir bilhetes 
gratuitamente. Como nos informa Laure Schnaper, “os concertos organizados nos salões dos 
construtores de piano serviam a sua própria promoção”28. Os restantes bilhetes eram ainda 
distribuídos entre amigos e por músicos dentro do círculo de relações pessoais. Lardin não                                                         25  A  administração  des  ospices  de  la  Ville  de  Paris  ocupava‐se  da  cobrança  do  “direito  dos  pobres  e necessitados“  que  era  uma  taxa  cobrada  sobre  as  receitas  dos  espectáculos  e  revertia  a  favor  da assistência pública.    26 Laure Schnapper, “Le rôle des facteurs de piano dans le développement du concert public à Paris.” In Bodeker, Veit e Werner (eds), (2008), 250. 27 Malou Haine, “Musicien, mécène et imprésario” in Bodeker, Veit, Werner (eds), (2008), 93‐ 117. 28 Revue et Gazette musicale (Paris, 19 mars 1837), 97.  
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se ocupou apenas das funções organizativas enquanto secretário e empresário de Servais, 
tratando igualmente de fazer a cobertura dos concertos, redigindo e enviando para os jornais 
elogiosas críticas musicais a fim de serem publicadas, acumulando assim a função de crítico 
musical. A redacção das referidas colunas musicais, enviadas a seis jornais e revistas 
diferentes, foram para o seu autor um verdadeiro exercício de estilo, de forma a dizer seis 
vezes a mesma coisa, em termos ligeiramente diferentes em cada uma delas. A análise dos 
conteúdos deste Album souvenir, que apenas poderá ser considerada enquanto estudo de 
caso, mostra-nos contudo, um tipo de práticas em redor do concerto características da vida 
musical durante a primeira metade do séc. XIX. 
O concerto de benefício é um claro exemplo da forma como os músicos negociavam 
dentro de uma série de serviços de troca que eles mesmo realizavam entre si. Segundo 
Weber, este sistema de trocas que era definido pelas necessidades das profissões, pelas 
hierarquias sociais e pelas influências pessoais, terá sido apelidado de “capitalismo 
mesquinho”, dado esta prática se desenrolar no seio de uma economia rica, onde circulavam 
enormes quantias de capital, sem que por isso houvesse como objectivo, a maximização do 
lucro. Para Weber, ajudarem-se uns aos outros não era uma questão de boa vontade, era 
apenas uma parte integrante do sistema dentro do qual a música funcionava. A forma como 
este tipo de troca social se transforma em empreendimentos especulativos a uma maior 
escala, associados a uma expansão do negócio da música, são o enquadramento dentro do 
qual os intérpretes passam a negociar as suas tournées. 
As figuras do músico virtuoso e do empresário musical, que se situam dentro da 
lógica destas transformações, ficam no entanto fora do âmbito que me propus ao realizar o 
presente texto. 
 
 
Os concertos nos salões dos fabricantes de piano em Paris 
 
A presente secção deste texto pretende identificar o papel desempenhado pelos 
construtores de pianos ao longo do séc. XIX, na promoção e desenvolvimento do concerto 
em Paris. 
Aproximadamente metade dos concertos de Fernando Sor em Paris entre 1826 e 
1838 realizaram-se nos salões de fabricantes de pianos. Como veremos seguidamente estes 
eventos revestem-se de uma importância que ultrapassa amplamente o âmbito do piano. 
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A forte multiplicação do número de concertos em Paris em finais dos anos de 1820 
corresponde ao período de transformações importantes no aperfeiçoamento do piano, 
nomeadamente o sistema de double échappement introduzido por Érard em 1823 e o 
cruzamento de cordas desenvolvido e aperfeiçoado por Henri Pape em 1828. Para Laure 
Schnaper29, esta coincidência não é fruto do acaso. De facto, uma parte muito significativa 
da actividade musical parisiense, sobretudo a partir dos anos 1820, desenrola-se nos salões 
de exposição dos principais fabricantes de pianos, não só de Pape e Érard como também de 
Dietz, Pleyel ou ainda Duport e Petzold, entre outros . Estes construtores passaram por esta 
altura a abrir os seus salões a concertos com a finalidade de promoverem os seus 
instrumentos, se bem que esses intuitos nem sempre eram claramente revelados. “A soirée 
musical que M. Pape ofereceu no passado domingo à sua numerosa clientela tinha como 
principal finalidade fazer ouvir a um público de eleição os numerosos pianos saídos dos seus 
ateliers. Pelo menos, foi assim que nós entendemos o convite que nos foi endereçado”, 
refere a Revue musicale de 30 de Abril de 1837. A mesma revista dá-nos conta de que Dietz, 
por sua vez, reunia nos seus salões de piano os seus convidados regularmente aos sábados 
durante o ano de 1820. 
Pela mesma altura era igualmente frequente a realização de concertos em benefício 
de um determinado músico nestes salões. Tal como nos salões aristocráticos, estes espaços 
de pequenas dimensões acolhiam nos seus concertos formações instrumentais reduzidas, 
misturando instrumentistas e cantores. “É no entanto difícil de fazer a distinção entre 
concerto promocional destinado à clientela e o concerto de benefício. Com efeito, os 
fabricantes de pianos procuravam atrair aos seus salões a realização dos concertos em 
benefício dos maiores virtuosos; estes tocavam nos modelos mais recentes das suas 
produções fazendo assim, indirectamente, promoção aos seus pianos. Clara Wieck (1819-
1840), por exemplo, foi várias vezes abordada pelos directores das três grandes marcas, 
Érard, Pleyel e Pape, para tocar nos seus pianos, quando dos seus concertos em Paris.”30 
Para Laura Schnapper, o desenvolvimento do novo instrumento está de tal forma 
ligado ao advento do romantismo, que não se pode determinar exactamente as influências de 
um sobre o outro; o objecto cria a arte ao mesmo tempo que a arte cria o objecto31,                                                         29 Laure Schnapper, “Le rôle des facteurs de piano dans le développement du concert public à Paris.” In Bodeker, Veit e Werner (eds), (2008), 238. 30 Ibid, 238. 31  Este  ponto  é  uma  das  questões  centrais  colocadas  por  André  Schaeffner  na  sua  obra  Origine  des 
instruments de musique. 
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sobretudo numa época onde o fabricante se confunde com o pianista que procura adaptar o 
instrumento às suas próprias necessidades. Citemos apenas em Londres o compositor e 
pianista Muzio Clementi (1750-1832) que nos anos de 1790 funda uma editora de música e  
cria uma casa de manufactura de instrumentos ou, em França, Ignace Pleyel e Henry Herz 
que, para além de virtuosos pianistas e compositores, eram igualmente reputados pela 
construção de pianos. Herz, em 1836, estende o teclado de uma sétima oitava e publica 
simultaneamente peças utilizando este novo registo. Mesmo sendo eles mesmos exímios 
pianistas, muitos destes construtores não abdicavam no entanto de procurar, em colaboração 
com célebres virtuosos, adaptar a manufactura dos instrumentos a uma nova estética da 
música e responder aos requisitos da escola “moderna” do piano, como então lhe 
chamavam.32  
Se bem que, como referiu a Revue musicale, os concertos nos salões de pianos 
serviam à promoção das marcas, passado pouco tempo os construtores começaram a abrir os 
seus salões a outros artistas não pianistas. É assim que na temporada de 1829-1830 os salões 
de M. Papa acolhem a série de concertos dos irmãos Bohrer, apresentando ao público 
esclarecido os últimos trios e quartetos de Beethoven. “Os principais construtores 
apresentavam assim concertos de qualidade com artistas de prestígio, o que, juntamente com 
o estatuto social do auditório, testemunham a prosperidade da firma”33. 
O sucesso destes concertos, que se reflectia na reputação dos construtores, levaria 
dois de entre eles, Henry Herz e Camille Pleyel a construírem salas de concertos que 
permitissem a autonomia da actividade artística em relação à manufactura dos instrumentos. 
Como nos informa ainda Laure Schnnaper,34 eram muitos os virtuosos que procuravam 
actuar em Paris e que se lamentavam de não existirem na capital salas adequadas para esse 
efeito. “As salas existentes eram destinadas a receber uma orquestra ou eventualmente um 
baile. A sala do Conservatório da Rue Bergère era reservada quase exclusivamente à Société 
des Concerts du Conservatoire; a sala Chantereine e a sala Saint-Jean de l’Hotel de Ville 
eram criticadas pela ausência de conforto ou pela má localização em Paris; os teatros eram 
demasiado grandes para o piano e para a música de câmara, actividades estas reservadas ao 
                                                        32 A título de exemplo refiram-se as associações de Liszt a Érard e de Chopin a Pleyel. Estes construtores eram  
igualmente editores das obras dos célebres virtuosos que por sua vez representavam e asseguravam o prestígio 
das marcas que representavam. 33 Laure Schnapper, “Le rôle des facteurs de piano dans le développement du concert public à Paris.” In Bodeker, Veit e Werner (eds), (2008), 247. 34 Ibid, 247. 
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uso doméstico ou ao salão”.35 É neste enquadramento de grande procura e expansão do 
instrumento, em simultâneo com uma actividade de concertos intensa e falta de espaços 
adequados para a realização destes, que o construtor de pianos Henri Herz, também pianista 
virtuoso e compositor faz construir em 1838 uma sala de concertos junto aos seus ateliers no 
bairro da Chaussée d’Antin, o novo bairro des affaires. Um ano mais tarde, em Dezembro de 
1839  também Camille Pleyel inaugura um salão de concertos junto aos seus vastos ateliers 
da rua Rochechouart. O facto destes espaços serem destinados exclusivamente à realização 
de concertos permitia uma actividade diária e traduzia-se igualmente numa regular menção 
na imprensa e ainda facultava ao público a visita aos seus salões de exposição. 
A importância dos construtores de pianos em França ultrapassa por esta altura o 
âmbito da música, das artes e dos contributos às transformações do concerto. Beneficiando 
de circunstâncias económicas favoráveis, nomeadamente do desenvolvimento do artesanato 
de empresas e da revolução industrial, a indústria ligada às artes era um ramo 
particularmente dinâmico do qual os fabricantes de pianos representavam 69% do volume de 
negócios. Assim, certos construtores como Camille Pleyel, Pierre Érard e os seus sucessores 
usufruíram de um prestígio social único. Da mesma forma, cerca de quarenta fabricantes de 
pianos obtiveram igualmente a importante distinção de Légion d’honneur, muitas das vezes 
em recompensa de medalhas obtidas nas exposições universais. 
 
 
 
Concertos privados ao serviço da realeza e da aristocracia 
 
 
Os salões da aristocracia e da realeza foram ao longo dos séculos XVIII e primeira 
metade do séc. XIX, um dos principais cenários de socialização das altas camadas sociais  
onde a música desempenhava um papel central. Para além dos concertos organizados nos 
seus salões, onde actuavam muitos dos principais músicos da época, as cortes tinham  
frequentemente o privilégio de ter ao seu serviço músicos que assumiam várias funções 
como as de mestre de capela, professores de música e de instrumento ou membros das 
orquestras da corte. Ser músico ao serviço da nobreza ou da corte era seguramente uma 
forma de sustento estável, de reconhecimento artístico e distinção social. É assim que F. Sor,                                                         35 Ibid, 247. 
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tendo contribuído “com zelo a embelezar as Soirées da Corte”36 e sendo conhecidos os seus 
“talentos como guitarrista e compositor”37 se candidata ao posto de violetista da Capela do 
Rei em carta endereçada ao Duque de Fleury a 14 de  Fevereiro de 1815. Já no passado, a 
faceta de compositor e poli-instrumentista, permitira a Sor ocupar os cargos de organista de 
capela e de músico de palácio ao serviço de nobres espanhóis. Da mesma forma, ao procurar 
obter o posto de músico da corte real francesa, Sor pretendia, muito provavelmente, 
assegurar uma das formas mais gratificantes de socialização com as elites sociais e culturais 
da época e uma maior estabilidade económica. É de supor que tal posto nunca lhe tenha sido 
atribuído. Pelo menos não se tem conhecimento de que tal possa ter acontecido, tanto mais 
que dois meses depois da referida carta encontramos Sor a 20 de Abril em Londres naquele 
que foi o seu primeiro concerto na capital inglesa. 
De facto, como foi referido anteriormente na secção sobre os concertos de benefício, 
estes eventos serviam sobretudo a criar uma reputação e prestígio que proporcionavam aos 
músicos a participação em concertos privados nos salões aristocráticos, o que, por sua vez, 
favorecia a contratação destes como professores de música e de instrumento ou de canto. 
Como exemplo disto, é interessante vermos o que Ledhuy escreve sobre a participação de 
Sor no Grand Entertainment de 21 de Julho de 1816, oferecido pelo Duque e a Duquesa de 
Cumberland ao Duke de Cambridge. “Se a forma como Sor toca anuncia um grande 
compositor, a sua maneira de imitar Crescentini38 anuncia um grande mestre de canto. Desde 
este momento Sor é procurado como professor de canto”.39 Ainda em relação a este mesmo 
evento o Morning Chronicle refere que “este esplêndido entretenimento foi um dos mais 
magníficos do ano” e contou com a presença dos referidos duques bem como do príncipe 
regente (mais tarde Rei George IV)40. Este é um exemplo onde se podem constatar 
simultaneamente a importância do círculo de relações sociais que envolvia certos concertos 
nos salões da alta nobreza bem como dos benefício directos que se podiam obter dessa 
sociabilização. 
Importa ainda referir que a aristocracia funcionava também como mecenas e como 
organizadores de eventos fora das suas residências. Estes eventos tanto podiam ser concertos 
                                                        36 Brian Jeffery, Fernando Sor, Composer and Guitarist,  (London:Tecla Edition, 1994). 37 Ibid, 34. 38 Girolamo Crescentini  (1766‐1846)  famoso mezzo‐soprano e professor de  canto  foi  um dos últimos grandes castrados italianos do séc.XIX. 39 Brian Jeffery, (1994), 34. 40 Ibid, 46. 
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em benefício de um determinado músico, como concertos com leitura de textos literários 
intercalados entre duas partes como é o caso do Entretenimento Musical e Literário 
realizado a 27 de Junho de 1815 no Argyll Rooms em Londres41. Este evento, como nos 
informa o Morning Chronicle, foi uma iniciativa da Marquesa de Douglas e contou 
igualmente com o patrocínio da Marquesa de Salisbury, da Condessa de Jersey e de Several 
ladys of Distinction. De facto, estes concertos eram de certa forma, manifestações públicas 
da mesma forma de patrocínio dos concertos privados. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                         41 Ibid, 41. 
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Capítulo 3 
 
Os programas do concerto ecléctico 
 
Neste capítulo serão analisadas as formas de estruturação dos programas em que Sor 
participa a partir de 1815, data da sua chegada a  Londres com a idade de 37 anos até aos 
seus últimos concertos em Paris onde viria a falecer em 1839.  
Para um melhor conhecimento deste autor apresento algumas notas biográficas 
anteriores ao período em análise. 
 
  Fernando Sor nasceu a 14 de Fevereiro de 1778 em Barcelona no seio de uma 
família burguesa. Como nos informa A. Ledhuy na Encyclopédie Pittoresque de la 
Musique42, o pai de Sor era um “bom músico” que gozava de excelente reputação como 
cantor e guitarrista amador. Este terá feito escutar ao jovem Sor, desde tenra idade, a ópera 
italiana que, em fins de setecentos, dominava a vida musical erudita de Barcelona. Sor, 
desde tenra idade, memorizava e reproduzia as árias de ópera que ouvia, acompanhando-se à 
guitarra. As excelentes aptidões musicais que o jovem evidenciava levaram o seu pai a 
confiar a instrução musical de Sor ao chefe de Orquestra da Catedral de Barcelona. Aos 
onze anos de idade, Sor ingressa no Mosteiro de Montserrat, por vontade de seus pais, 
profundamente religiosos e interessados em facultar uma sólida formação musical e 
espiritual ao seu jovem filho. Em Montserrat, Sor faz parte do coro e estuda composição 
com o Padre Fray Anselmo Viola, director da escolanía do Mosteiro. São deste período as 
suas primeiras cantatas y varias misas a voces solas, como nos viria a relatar mais tarde o 
referido Padre Fray Anselmo nas suas memórias.43 
  Aos dezoito anos, estreia no Teatro de Santa Creu, hoje Teatro Principal de 
Barcelona, a sua ópera Telemaco, como nos dá conta o Diário de Barcelona de 25 de 
Agosto de 1797. 
  Em paralelo com o seu fascínio pelo canto e pela composição, Sor alcança também 
sucessivos êxitos como guitarrista em Madrid, onde é nomeado pela duquesa de Alba para o 
cargo de organista da sua capela particular e professor de guitarra de sua filha. Após o 
                                                        42 Adolphe Ledhuy e Henri Bertini. “Encyclopedie Pittoresque de la Musique.” (Paris, 1835) In Brian Jeffery, (1994), 119. 43 Domingo Prat, “Fernando Sor.” In Diccionario de Guitarristas, (Ohio, Editions Orphée, 1986), 299. 
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falecimento da duquesa de Alba, o duque de Medinaceli nomeia Sor para músico do seu 
palácio na Catalunha e oferece-lhe uma comissão como administrador geral dos seus bens. 
  Durante os quatro anos que precederam as invasões francesas por território 
espanhol (1804-1808), Sor regressa a Madrid em 1804 onde escreve, entre outras obras, La 
Elvira Portuguesa, um motet à quatre voix, avec orquestre. 
  Após uma estadia relativamente longa em Madrid, Sor foi nomeado chefe de uma 
pequena administração real, em Andaluzia. Os deveres do seu cargo não o impediram de 
passar uma grande parte do seu tempo em Málaga, onde se ocupou de música com sucesso,  
como nos informa Ledhuy. 
  Entre 1810 e 1812, já sobre o domínio das tropas de Napoleão Bonaparte, terá 
exercido o cargo de comissário da polícia em Jerez de la Frontera, ao serviço dos franceses. 
A chegada das tropas lideradas por Joseph Bonaparte, irmão mais velho de Napoleão, 
modificou por completo os destinos da vida de Sor. 
Em 1813, quando Lord Wellington vence a batalha de Vitoria, Joseph Bonaparte e a 
armada francesa são obrigados a deixar Espanha. Sor, juntamente com aqueles que eram 
então considerados de afrancesados, foi também obrigado a deixar o país, passando a residir 
em Paris. 
Sobre a sua curta estadia em França pouco se conhece. A carta dirigida ao Duque de 
Fleury44, em Janeiro de 1815, dá-nos contudo conta de que Sor terá participado variadas 
vezes nas soirées da corte francesa. 
Em Abril de 1815, data do seu primeiro concerto em Londres, Sor muda-se para a 
capital inglesa onde passa a residir até 1823. 
 
 
A principal fonte de que dispomos hoje para análise dos programas de concerto em 
inícios do séc. XIX, que será o tema central do presente capítulo, é-nos dada pela imprensa 
diária e revistas da época. De facto, em inícios do séc. XIX, a distribuição de folhas de 
programa pelos auditores é ainda uma prática pouco comum. Segundo William Weber,45 em 
França, Le Concert Spirituel, a quem se deve a primeira grande série de concertos na 
Europa, nunca terá tido prospectos. Estes concertos eram publicitados pela cidade através de 
cartazes. A Academie Royal de Musique (Ópera) dava a conhecer o programa aos seus                                                         44  Brian Jeffery, (1994) 34,35. 45  William  Weber.  Les  programes  de  concert  comme  champ  de  recherche  en  musicologie.  In http://www.rpcf‐project.fr/archives/460 
  39 
frequentadores, oralmente, através de um membro da administração e Johann Strauss até 
cerca de 1860 utilizava para esse efeito uma ardósia. 
Assim, também a informação contida na obra de Brian Jeffery, Fernando Sor: 
Composer and Guitarrist46, que servirá de ponto de partida para o presente estudo, é 
baseada, quase integralmente, em anúncio e críticas publicadas na imprensa diária e revistas 
da época. 
Procurarei ao longo deste capítulo identificar elementos comuns a diferentes 
repertórios dentro de uma grande variedade de concertos em que Sor participa entre 1815, 
data do seu primeiro concerto em Londres, e 1838, data do seu último concerto em Paris.  
 
Variedade instrumental e vocal são as palavras-chave mais utilizadas pela imprensa 
ao anunciarem a maioria dos concertos ao longo da primeira metade do séc. XIX. De facto o 
tipo de concerto alternando participações vocais e instrumentais é o mais frequente, seja ele 
público ou privado, quer tenha lugar nos salões de piano ou nos salões da aristocracia ou em 
salas de concerto. Brian Jeffery ao referir-se a este modelo de concertos, utiliza a designação 
de mixed concerts. Em francês alguns autores utilizam o termo panaché. No presente texto 
optei por apelida-lo de concerto ecléctico, à semelhança de Bruno Moysan47. 
Proponho que observemos como a imprensa inglesa intitula este mesmo tipo de 
eventos; O Morning Post anuncia o primeiro concerto de Sor em Londres, a 20 de Abril de 
1815, referindo que “a choice selection of Vocal and Instrumental Music will be 
performed”48 A 24 de Janeiro de 1816, Sor participa num concerto organizado pelo flautista 
Andrew Ashe, integrando uma série de concertos por subscrição. o Bath Jornal refere-se ao 
conjunto de músicos participantes neste evento, como sendo uma “variety of exquisite 
performers, both vocal and instrumental”49. Como podemos observar, estes eventos têm em 
comum, como elementos mais evidentes, uma variedade de música vocal e instrumental. 
Ainda pela mesma altura, mais concretamente a 28 de Maio de 1816, Sor participa num 
concerto em benefício do célebre violinista francês Pierre Baillot em casa de Lady Sauton. 
Mais uma vez o Morning Chronicle, relatando o evento, escreve: “It was a fine combination 
                                                        46 Brian Jeffery. (1994)  47 Bruno Moysan Pratiques lisztiennes du concert in Bodeker, Veit e Werner (eds), (2008)            48 Brian Jeffery. (1994), 40.            49 Ibid, 42. 
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of talents, vocal and instrumental”. Este programa, que se encontra na Appleby Collection 
da Guildhall School of Music50, fornece-nos uma informação bastante detalhada: 
 
Mr. Baillot’sConcert, 
Tuesday, May 28, 1816 
Leader, Mr. Spagnoletti         -      At the piano Forte, Sir George Smart 
Act I. 
Sinfonia ......................................................................Haydn 
Aria, Mr. Begri “Alma clementi Dei”.................................Mayer 
Solo. Guitar, Mr. Sor .............................................................. Sor 
Concertante, for two Violins, Obligati..............................Baillot 
Messieurs Baillot and Femy 
Duetto, Mlles. De (Lihu?), “Al campo andiamo”................Portugallo 
Andante, with Variations for the Piano Forte...............Kalkbrenner 
Mr. Kalkbrenner 
Act II. 
Concerto, Flute, Mr Drouet.............................................Drouet 
Aria, Mlle. de (Lihu?).................................................-..Martini 
Concerto, and Variations for the violin, Mr. Baillot............. Baillot 
Ária, Mr. Levasseur, “Sei morelli”.................................Cimarosa 
Duettino, Mlles. De (Lihu?) “O Pescator dell’onda (...) .......... (?) 
 
Como se pode constatar este programa inclui uma orquestra, dirigida por Mr. 
Spagnoletti e a participação como pianista, do famoso chefe de orquestra Sir George Smart. 
Neste caso concreto, estamos perante um longo e diversificado programa elaborado em duas 
partes separadas por um intervalo. Os seus intervenientes, Baillot, Drouet, Sor e 
Kalkbrenner, são brilhantes virtuosos dos seus instrumentos. Levasseur é igualmente uma 
figura de primeiríssima importância no canto em Paris.  
A parte instrumental ocupa neste programa um papel de relevo; uma sinfonia, um 
concerto para flauta, outro para violino, concertante para dois violinos, e ainda os solos de 
guitarra e de piano de Sor e de Kalkbrenner, preenchem de facto, em termos de duração, 
grande parte do concerto. As prestações vocais aparentam aqui, fazer a ponte entre obras de                                                         50 Ibid, 43. 
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maior vulto e assegurar a variedade do modelo do concerto ecléctico. É curioso verificar as 
alternâncias e repetições das obras vocais e instrumentais ao longo do programa. Assim, 
temos: 
 
Acto I 
Instrumental / Vocal / Instrumental / Instrumental / Vocal / Instrumental 
Acto II 
Instrumental / Vocal / Instrumental / Vocal / Vocal. 
 
A repetição de duas participações instrumentais na primeira parte do programa são 
compensadas pela repetição de duas intervenções vocais na segunda. Parece haver uma 
intenção deliberada em assegurar um certo equilíbrio em termos de distribuição das obras. 
Pode igualmente constatar-se a capacidade organizativa em redor do concerto de 
salão que, embora decorra num espaço privado, como é aqui a casa de Lady Saltoun, tem 
uma dimensão semelhante a certos eventos públicos, inclusivamente os realizados em 
Londres pela Philharmonic Society ou em Paris pela Société des concerts du Conservatoire. 
  Proponho agora que comparemos o programa do concerto anterior com o primeiro 
concerto realizado pela Société des Concerts a 9 de Março de 1828. 
 
François-Antoine Habeneck, conductor 
SALLE DES CONCERTS 
à 2 heures 
 
1er CONCERT 
Dimanche 9 Mars 1828 
 
1. Symphonie héroïque de L. V. Beethoven. 
2. Duo de l’opéra de Sémiramis, de M. Rossini, chanté par Mlles Nélia et Caroline  
  Maillard. 
3. Solo pour le cor à pistons, composé et exécuté par M. Meifred. 
4. Air de M. Rossini, chanté par Mlle Nélia Maillard. 
5. Concerto nouveau de violon, par Rode, exécuté par M. Sauzai. 
6. Chœur de Blanche de Provence, de M. Cherubini. 
7. Ouverture des Abencerrages, de M. Cherubini. 
8. Kyrie e Gloria de la Messe du sacre, de M. Cherubini, exécutés à grand chœur. 
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Como se pode observar, a própria Société des Concerts, à qual se atribui a 
importância da sua programação ter passado a integrar obras sinfónicas integrais nos seus 
programas e, consequentemente, um novo conceito de exigência artística, continua a alternar 
música instrumental e vocal nos seus concertos. A seguir a uma obra instrumental temos 
uma obra vocal, seguida por sua vez de outra obra  instrumental e assim sucessivamente até 
ao final do programa. 
Saliente-se também a presença do grande coro do Conservatório. Neste caso 
concreto pode verificar-se a forma como a programação se molda, como aliás é natural, às 
condições do local e aos recursos disponíveis pela organização, contribuindo assim para a 
especificidade dos repertórios. 
A Société de Concerts du Conservatoire apresenta aqui a Symphonie héroïque de 
Beethoven e o Concerto nouveau de violino de Rode, ao que tudo indica, em versão integral. 
No entanto pode verificar-se que a prática comum de apresentar excertos de obras, é aqui 
mantida no que se refere às obras vocais. Da Messe du sacre, de M. Cherubini, são apenas 
interpretados Kyrie et Gloria. Também da ópera Sémiramis, de M. Rossini, é aqui 
apresentado apenas um Duo51. 
O programa conta ainda, como nos vários exemplos precedentes, com a participação 
de um instrumentista a solo, concretamente o M. Meinfred que interpreta solo pour le cor à 
pistons de sua autoria. É curioso repararmos a ausência de um virtuoso pianista a solo, num 
período de uma tão intensa actividade pianística. De facto, dos sete programas da temporada 
de 182852, só por duas vezes encontramos a participação de um pianista, como é o caso no 
segundo programa da temporada em que Mme. Brod interpreta o primeiro andamento do seu 
concerto em ut mineur e no quarto programa da temporada, Kalkbrenner interpreta 
integralmente um Concerto para piano (não especificado). Em ambos os casos os pianistas 
em questão apresentaram-se como solistas com orquestra e não em peças a solo. De facto a 
actividade da Société des concerts não aparenta ter nos seus principais propósitos, promover 
a já grande actividade pianística que anima os salões dos fabricantes de piano e da 
aristocracia da época. 
                                                        51 “The Société des Concerts du Conservatoire.” In: University of California Press Berkeley and Los 
Angeles © 2004. Disponível on-line em: http://hector.ucdavis.edu/sdc/ 52 Ibid. 
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Observemos um outro exemplo, desta vez de um concerto de caridade organizado 
pela cantora Mlle. Amigo, realizado na salle de la rue Clery a 20 de Abril de 182853. 
 
A set of variations for clarinete de --------------------Beer 
Clarinete: Mr. Sabon 
An air ----------- Baixo: Levasseur ------------------Cimarosa 
A guitar piece -------- Guitar: Sor------------------------- Sor 
Trio de Il Matrimónio Segreto --------------------Cimarosa 
Mlles Mori, Amigo e Demeri; 
Variations on motifs of Rossini and Auber----------- Liszt 
Piano Forte: Liszt 
Variations for violin -----------------------------------Bériot 
Violin: Hauman; 
Theme and Variations -----Guitar: Sor--------------------Sor 
 
Como se pode ver, estamos neste caso perante um concerto de uma dimensão mais 
reduzida. Tal como no exemplo do concerto anterior, mas de uma forma mais acentuada, o 
programa contêm mais obras instrumentais do que vocais. As primeiras quatro obras 
alternam música vocal e instrumental enquanto as três últimas contemplam apenas música 
instrumental. 
O tema com variações, pela grande variedade de efeitos que proporciona na 
exploração do virtuosismo instrumental, é aqui o tipo de obra apresentada, por todos os 
instrumentistas intervenientes. 
Não há no programa referência a intervalo entre duas partes. Este é um dos modelos 
frequentes de construção de um programa de concerto breve e composto de uma única parte.  
Pode observar-se igualmente que neste caso não existe a participação de uma 
orquestra. Convém a este efeito referir que por esta altura são raras  as orquestras fixas 
mesmo nos maiores centros urbanos da Europa. Para Laure Schnapper, “dada a pequena 
dimensão dos locais, como é o caso dos salões, as obras propostas limitavam-se a formações 
instrumentais reduzidas, misturando instrumentistas e cantores. É assim que em 1832 
Chopin interpreta o seu concerto sem orquestra”.54 
                                                        53 Brian Jeffery, (1994), 100. 
54 Laure Schnapper, «Le rôle des facteurs de piano » in Bodeker, Veit e Werner (eds), (2008), 246. 
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Ainda em relação ao concerto realizado em 1828, convém notar que Liszt tem 
apenas dezasseis anos de idade. Não é ainda o Liszt a quem se deve mais tarde a invenção 
do concerto solista que o próprio apelidou de soliloque musical. Ainda assim importa referir 
que Liszt, cujos concertos a solo tanto contribuíram para o seu enormíssimo sucesso, nunca 
abdicou de participar em concertos eclécticos. De facto “concerto solista e concerto eclético 
coabitarão ao longo de toda a carreira de Liszt”55. O artigo de síntese de Philippe Autexier56 
sobre as escolhas dos programas de Liszt para os seus concertos do período virtuoso 
mostram que o concerto solista (36% dos concertos) não desqualifica no entanto a prática do 
concerto eclético (64%) que Liszt praticará até ao fim da sua vida como o demonstra o seu 
concerto para o pintor seu compatriota, Munckcsy, em Paris a 23 de Março de 1886. 
Ainda que o interesse central do presente capítulo não seja estudar as transformações 
que Liszt introduziu nos conceitos da performance, parece-me no entanto interessante 
observarmos de que forma o modelo do concerto ecléctico pode estar relacionado com os 
programas dos seus concertos a solo. 
Se bem que os esboços do soliloque musical tenham sido publicados no seu 
manifesto De la situation de l’artiste et de leur condition dans la société em Genéve no ano 
de 1835, o seu primeiro concerto a solo não aparece senão quatro anos mais tarde, em 1839. 
Com efeito, como nos faz saber Bruno Moysan57, através de duas cartas de Liszt, uma à 
princesa Belgiojoso e outra a Ferdinand Hiller, Liszt afirma ter experimentado pela primeira 
vez em Roma para o Príncipe Galitzine, em Março de 1839, aquilo a que chamou soliloque 
musical. Numa dessas cartas pode ler-se: 
“Imagine que, cansado por não conseguir elaborar um programa dentro daquilo que é 
senso comum, ousei dar uma série de concertos, sozinho, dizendo atrevidamente ao público: 
O concerto sou eu. Pela curiosidade do facto, transcrevo-lhe aqui um dos programas desses 
soliloques: 
 
Ouverture de Guillaume Tell, executada por M. L. 
Réminiscense des Puritans, Fantaisia composta e executada pelo mesmo supracitado 
Études et fragments do mesmo para o mesmo 
Improvisation sur des motifs donnés sempre pelo mesmo                                                         
55 Bruno Moysan “Pratiques lisztiennes du concert.” In Bodeker, Veit e Werner (eds), (2008), 144.  
56 Philippe Autexier, “Musique sans frontière? Les choix des programmes de Liszt pour ses concerts de la 
période virtuose.” In Actes du colloque internacional Franz Liszt (Paris, 1987), 297-303. 
57 Bruno Moysan “Pratiques lisztiennes du concert.” In Bodeker, Veit e Werner (eds), (2008), 144.  
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E eis que é tudo. Nem mais nem menos. A não ser durante os intervalos, conversas 
animadas e entusiasmo, se for o caso.”58 
Estas são ainda as primeiras experiências efectuadas por Liszt na estruturação dos 
programas a solo. É possível identificar aqui, algumas semelhanças com os programas 
eclécticos, como por exemplo começar com uma das formas usuais de iniciar um programa, 
a Ouverture, neste caso a Ouverture de Guillaume Tell. Também a Fantasia é uma das 
formas de escrita mais utilizadas nos concertos eclécticos e a improvisação sobre temas 
conhecidos, faz lembrar o concerto (em que Sor também participa), em que Liszt interpreta 
Variações sobre temas de Rossini e Auber. 
Seria plausível pensar-se que com o decorrer dos anos, Liszt, que tanto criticara o 
modelo do concerto ecléctico, viria progressivamente a afastar-se de tal estrutura 
organizativa. De facto, nas suas Lettres d’un bachelier ès musique59, que datam de 1838, 
Liszt mostra bem a sua aversão ao concerto eclético apelidando-o de “anfíbio vocal e 
instrumental”, ou dizendo que este é “um amontoado de temas de todas as espécies e feitios, 
melhor ou pior remendados para fazerem um conjunto”. No entanto, em 1843, como 
veremos no exemplo seguinte, Liszt elabora o programa de concerto baseando-se 
nitidamente no modelo de concerto ecléctico em vez de se afastar da estrutura que tanto 
criticara. 
Vejamos pois, como é que Liszt elabora o programa do seu concerto a solo de 27 de 
Setembro em Karlsruhe, que Autexier considera ser o tipo ideal dos concertos de Liszt 
realizados na Alemanha. 
 
Ouverture de Guillaume Tell 
Andante final de Lucia di Lammermoor 
Réminiscences du Don Juan 
Chopin: Mazurka 
Standchen d’après Schubert 
Der Erlkoning d’après Schubert 
Grand galop chromatique 
 
                                                        58  Franz  Liszt.  “Lettre  à  la  pricesse  Belgiojoso.”  (Albano,  4  juin  1839),  In:  Knepper  Huré,  Liszt  en  son 
temps. p. 104. 59 Bruno Moysan “Pratiques lisztiennes du concert.” In Bodeker, Veit e Werner (eds), (2008), 144. 
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Como observa Bruno Moyan, se compararmos este programa com os concertos 
eclécticos da primeira metade do séc. XIX, podemos detectar grandes similitudes. Pode 
constatar-se que Liszt retoma a progressão e as rubricas habituais de um concerto ecléctico 
de 1830 de uma única parte. Fazendo uso das práticas de réécriture (transcrição e fantaisie), 
o programa compõe-se de uma Ouverture introdutória (como no exemplo anterior, a 
celebríssima Ouverture de Guillaume Tell), de um ensemble de ópera (o sexteto não menos 
célebre de Lucia di Lammermoor), de uma fantasia sobre temas de ópera (neste caso o 
duetto La ci darem la mano e também Fin ch’an dal vino extraídos de Don Giovani de 
Mozart e de um conjunto de peças de salão (mazurka, transcrição de Lieder e galop). 
Citando Moyan, nada de realmente original. Liszt “inventa a nova  imagem social do 
virtuoso moderno mantendo a estrutura fantasmagórica de uma prática comprovada”60. Liszt 
concentra assim em seu proveito “uma série de espaços e práticas sociais reduzindo, por um 
lado, o espaço sonoro do grande concerto romântico (orquestra romântica dirigida por 
Habeneck, cantores e solistas etc.) ao do piano solo e, por outro lado, transfere o referencial 
sonoro ligado ao espaço público (concerto, ópera) para o espaço privado (o piano solitário 
do elegante salão)”61. 
Esta breve incursão no complexo tema dos concertos a solo de Liszt serviu aqui 
como demonstração das raízes profundas que o concerto ecléctico teve nas práticas musicais 
do século XIX (e que se poderiam encontrar ainda no decorrer do séc. XX, o que ficaria já 
fora do âmbito deste texto). 
Regressemos aos concertos de Sor. Já tínhamos constatado que o concerto de 
caridade da salle de la rue Clery a 20 de Abril de 1828, em que Sor e Liszt participam, tem 
uma estrutura predominantemente instrumental (com apenas duas intervenções de música 
vocal). No entanto, a 20 de Julho de 1816 Sor participa num concerto onde o atractivo 
principal são as participações vocais. Neste concerto, para além de interpretar uma obra não 
especificada a solo, Sor faz igualmente parte do elenco de cantores que integram o 
programa. Trata-se aqui de um concerto privado em casa do famoso cantor Mr. Billington.  
O Morning Chronicle escreve sobre este evento: “Sábado passado, Mr. Billington honrou a 
presença de uma parte dos seus numerosos amigos, na sua villa em Fulham, com um 
atractivo festim musical. O concerto foi principalmente vocal.” O concerto contou ainda 
com a presença do fashionable chefe de orquestra Sir George Smart. Neste caso concreto,                                                         60 Bruno Moysan “Pratiques lisztiennes du concert.” In Bodeker, Veit e Werner (eds), (2008), 146. 61 Ibid, 147,148. 
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estamos perante um evento privado, para amigos. O facto do concerto ser organizado pelo 
do cantor Billington e realizar-se nos seus próprios aposentos ter-lhe-á permitido elaborar 
uma programação que reflecte os seus próprios gostos e áreas de predilecção, daí uma 
programação maioritariamente vocal. 
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Capítulo 4 
 
Projecto instrumental, “Um concerto no tempo de Sor”. 
 
 
A natureza do tema escolhido para o projecto instrumental, “Um concerto no tempo 
de Sor”, insere-se dentro da lógica do concerto ecléctico o que permite uma multiplicidade 
de opções em termos de construção de programas. Como pudemos observar em capítulos 
anteriores, este tipo de concertos não obedecia propriamente a uma formatação única. 
De facto, os espaços onde decorriam os eventos musicais eram variados, como 
variadas eram também as estruturas organizativas e os propósitos dos eventos. Assim, 
também o tipo de formações instrumentais adquiria diferenciadas formas de representação, 
adaptando-se e moldando-se às circunstâncias, incluindo questões de carácter prático. Um 
exemplo claro disso é o concerto realizado nos salões do construtor de pianos M. Pape, a 27 
de Janeiro de 1828, que encerra com um arranjo para três pianos a doze mãos da Ouverture 
de la flute enchantée de Mozart realizado por M. Payer. A interpretação ficou a cargo do 
próprio Payer e de MM. Pixies, Schunk, Liszt, Reine e Schultz. O local da realização do 
concerto é aqui, de certa forma, indissociável da concepção do programa. 
Da mesma forma será difícil encontrarmos ao longo do primeiro terço do séc. XIX, 
um evento que contasse com a participação de um mesmo músico ao longo de todo o 
programa, como é o caso da minha participação no programa do projecto instrumental. 
Também aqui, uma questão de carácter prático esteve na origem desta opção. Esta prende-se 
com o facto da interpretação do referido programa estar inserida no contexto de um 
Mestrado em Música no ramo Performance, o que implica uma avaliação do meu 
desempenho como intérprete. Assim, por forma a poder fornecer elementos suficientes de 
avaliação, ter optado por incluir a minha participação ao longo de todas as obras do 
programa, não deixando no entanto, de manter a estrutura organizacional do concerto 
eclético. 
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Programa do concerto do projecto instrumental intitulado, 
Um concerto no tempo de Sor 
 
 
Sonata Concertata    Nicolo Paganini (1782-1840) 
Allegro spiritoso - Adagio assai expressivo e Rondeau: Allegretto con 
brio, scherzando. 
Flauta e Guitarra – Nuno Ivo Cruz e António Jorge Gonçalves 
 Cavatine Op. 39       Mauro Giuliani (1781-1829) 
Ah! Non dire che non t’adoro 
Confuso, smarrito 
Canto e Guitarra – Sara Gonçalves e António Jorge Gonçalves 
 Fantasia Op.19          Luigi Legnani (1790-1877 ) 
Largo – Allegro 
Solo de guitarra 
            Nummi se giusti siete                   Girolamo Crescentini (1766-1846)         
                   transcrição: Fernando Sor  (1778-1839) 
Las mujeres y cuerdas                                          Fernando Sor 
Canto e Guitarra – Sara Gonçalves e António Jorge Gonçalves       
   Elegie                               Johann Kaspar Mertz (1806-1856)  
               Guitarra solo 
  Fantaisie Op. 54                   Fernando Sor 
   Andante – Allegro  e Allegro (Dans le genre Espagnol) 
                     Duo de guitarras: Nuno Santos e António Jorge Gonçalves 
 
Dos vários exemplos que serviram de estudo prévio para a elaboração do presente 
texto, foi possível identificar dois tipos de concertos diferenciados quanto à duração e 
número de participantes. Uns, de maior extensão, com um intervalo separando duas partes, 
estão associados normalmente a eventos que incluíam a participação de uma orquestra e 
eventualmente um coro, como no caso dos concertos da Société des Concerts du 
Conservatoire. Outros, de menor dimensão, onde é frequente estarmos perante um elenco de 
participantes, na sua maioria instrumentistas e cujos programas são interpretados 
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integralmente numa só parte ou seja, sem intervalo, como é o caso do programa do concerto 
do projecto. Um exemplo desta forma de concerto eclético com uma reduzida formação 
instrumental, de uma só parte, é o referido no capitulo anterior, em que Liszt e Sor partilham 
um evento que conta com apenas duas intervenções vocais e a participação instrumental está 
reduzida ao clarinete, o piano e a guitarra. 
O programa do projecto instrumental, à semelhança deste concerto, conta igualmente 
com uma reduzida participação instrumental, o que não é contudo invulgar. Vejamos um 
outro exemplo de um concerto de uma série por subscrição, desta vez “num local privado de 
particular bom gosto em Haarmarkt”62, que reúne três dos mais famosos intérpretes e 
compositores dos seus instrumentos: Mayseder (1789-1863) no violino, Hummel (1778-
1837) no piano e Giuliani (1781-1829) na guitarra. Sobre este concerto, realizado na 
primavera de 1815, Heck63 informa-nos que cada um dos três artistas executou uma ou duas 
peças a solo e no final, juntando o virtuosismo de cada um, interpretaram o trio La 
sentinelle. Esta obra, que na realidade é um romance francês num arranjo de Hummel, 
contém variações brilhantes para cada um dos instrumentos e obteve um enorme sucesso. O 
programa terminou com um outro arranjo de Les Troubadours, que é também um romance 
francês, ao qual se juntaram os cantores Hr. Barth, Frl. Wranitzky e o violoncelista Merck. 
Ainda que a informação que Heck nos dá sobre o programa seja limitada, podemos 
no entanto constatar que o concerto foi quase exclusivamente instrumental, contando apenas 
com a participação de dois cantores e violoncelo para terminar o programa. 
Em resumo, a estrutura do programa do projecto instrumental, como se pode 
verificar comparando com os vários exemplos anteriormente descritos, insere-se no modelo 
do concerto ecléctico alternando várias formações instrumentais e vocais intercaladas por 
solos instrumentais.  
Quanto à duração, relativamente curta, este programa insere-se dentro da lógica dos 
concertos numa só parte, com um menor número de participantes, associados 
frequentemente a eventos privados. 
Observemos em seguida de que forma as obras que compõem o programa do 
projecto instrumental se enquadram na estrutura dos concertos da primeira metade do séc. 
XIX. 
                                                        62 Thomas Heck, Mauro Giuliani: Virtuoso and Composer (Columbus, Editions Orphée, 1995,) 64. 63 Ibid, 64. 
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As obras a solo para guitarra escolhidas para este programa são uma Fantasia de 
Luigi Legnani e a Elegie de Johann Kaspar Mertz. 
A Fantasia Op. 19 de Legnani foi editada pela Artaria em 1822 com o subtítulo 
Brillante e Facile. Esta obra é dividida em duas partes; um breve Largo que serve de 
introdução a um extenso Allegro muito variado fazendo uso de processos instrumentais 
evocativos da escrita orquestral e do universo operático de Rossini, tratados com bastante 
liberdade, daí o seu título fantasia. Legnani utiliza aqui uma escrita alternando secções em 
oitavas, cromatismos e acordes explorando a brilhante técnica do seu autor virtuoso. De 
facto, a inscrição de facile no subtítulo da obra terá certamente que ver com interesses 
editoriais por forma a promover a venda da partitura. Na realidade, juntamente com os seus 
trinta e seis caprichos para guitarra, esta é uma das obras de maior exigência em termos de 
recursos técnicos escrita por Legnani. 
Fantasias e Tema com Variações são as formas musicais mais recorrentes nos 
programas desta época nos solos instrumentais. Como podemos constatar no programa do 
concerto de Sor realizado a 20 de Abril de 1828 (pág. 31), as obras apresentadas a solo por 
todos os instrumentistas foram temas com variações. É aliás frequente, ao longo do séc. 
XIX, integrar um tema variado no seio de uma fantasia. A título de exemplo refira-se que a 
7eme Fantaisie et Variations Brillantes Op. 30 de Sor, como o próprio título indica,  
incorpora ambas as formas de escrita.  
A única informação disponível que associa Sor e Legnani, é o concerto de 29 de 
Novembro de 1835, na salle Chantereine, em Paris, agendado em benefício de Legnani. 
Devido ao infortúnio de Legnani ter partido um braço ao descer de uma carruagem64, Sor e o 
seu compatriota, o guitarrista Dionísio Aguado (1784-1849), viriam a substitui-lo. Se bem 
que Sor e Legnani não tenham chegado a partilhar este evento, este episódio revela-nos uma 
incidência temporal e geográfica que reforça a minha opção na inclusão de obras destes 
autores. 
A inclusão da obra Elegie de Mertz no programa, deve-se a uma vontade explícita 
em introduzir uma obra de carácter essencialmente romântico por forma a diversificar os 
modelos de escrita incluídos no concerto. De facto a Elegie de Mertz, como aliás grande 
parte da sua obra, inscreve-se dentro dos modelos pianísticos dos seus contemporâneos 
Chopin, Mendelssohn, Schubert e Schumann, contrastando assim com as restantes obras de 
Sor, mais baseadas nos modelos clássicos de Mozart e Haydn, e com as obras de Giuliani,                                                         
64 Brian Jeffery, (1994), 103. 
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Paganini e Legnani, inspiradas sobretudo no bel canto ao estilo de Rossini. Considerada por 
David Leisner65 a obra-prima do compositor, Mertz adopta na Elegie o processo típico da 
escrita para piano no que diz respeito à independência das mãos, aplicando-o à guitarra, 
obtendo uma notável diferenciação entre o acompanhamento em acordes harpejados e as 
longas linhas melódicas de carácter romântico.  
O cariz notoriamente romântico da obra de Mertz é naturalmente fruto do seu tempo. 
Mertz nasceu em 1806, sendo portanto vinte e oito anos mais novo que Sor. Esta diferença 
de idades reflecte-se naturalmente na diferença estética de muitas das suas obras.  
A inclusão num mesmo programa de obras com uma estética nitidamente romântica 
juntamente com outras de cariz essencialmente clássicas, não é uma raridade, contrariamente 
ao que uma observação baseada na cronologia dos períodos estilísticos poderia fazer supor.  
Encontramos um exemplo similar naquele que foi o último concerto de Sor de que há 
registo. Nesse evento, realizado em Maio de 1838, Sor participa no concerto em benefício 
do seu aluno Napoléon Coste (1806-1883), que tal como Mertz, foi um dos guitarristas 
compositores mais representativos do estilo romântico. Se bem que a Revue Musical, não 
nos forneça detalhes sobre as peças apresentadas neste evento, também aqui classicismo e 
romantismo terão certamente estado juntos para a fruição do público presente. Sabe-se ainda 
que este concerto se iniciou com um duo de guitarras interpretado por Sor e Coste66.  
À semelhança deste evento, também no projecto instrumental será interpretado um 
duo de guitarras; a Fantasia Op.54 de Sor. Esta obra, publicada em 1833, compõe-se de um 
Andante allegro, um Andantino e um longo terceiro andamento que tem a particularidade ser 
escrito ao estilo espanhol, como o seu próprio título indica; Allegro, Dans le genre espagnol. 
Apenas no início da sua carreira como compositor, Sor escreveu uma série de canções em 
forma de Seguidillas boleras para canto, a uma ou várias vozes, com acompanhamento de 
piano ou guitarra, obras estas “nitidamente ao estilo popular espanhol. No entanto, quando 
Sor compõe música instrumental, fá-lo sempre nos padrões normais da Europa central”67. 
Nesta obra, de grande extensão, Sor concentra na primeira guitarra um maior protagonismo 
sem no entanto atribuir à segunda guitarra uma função de mero acompanhamento em que 
                                                        65 David Leisner, Liner notes from Le Romantique, (Cleveland: Azica Records,2003), CD ACD-71223.  
66 É provável que a obra apresentada tenha sido o Duo de Guitarras op. 63, Souvenir de Russie, fantasie pour 
deux guitarres, devido ao facto desta ter sido  publicada no ano do referido concerto e dedicada a Napoléon 
Coste. 67  Brian Jeffery The New Complete Works for guitar, vol. 9. (London, Tecla Edition, 2004) vi. 
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para além da função harmónica, recorre por vezes a aspectos rítmicos elaborados como o 
uso de quiálteras na introdução e de acordes rasgueados na brilhante e virtuosa secção final. 
O programa do projecto instrumental inclui ainda um duo para guitarra e violino, a 
Sonata Concertata de Nicolo Paganini (1782-1840). É conhecida a importância deste género 
musical na produção de Haydn, Mozart e Beethoven. Do mesmo modo também em Paganini 
a sonata ocupa uma parte importante do conjunto das suas obras. Basta referir as 37 Sonates 
M.S. 84, para guitarra solo ou as centone di sonate para violino e guitarra, que compreendem 
um conjunto de dezoito sonatas. 
 Contrariamente a muitas das obras para violino e guitarra publicadas durante este 
período em que a guitarra tem a função de instrumento acompanhador, aqui Paganini alterna 
o protagonismo dos instrumentos de forma dialogante e concertante. 
São poucas as vezes em que encontramos sonatas nos programas de concerto da 
primeira metade do séc. XIX, fora de um contexto privado. Como escreveu o musicólogo 
Edward Neil “a dicotomia entre o Paganini público, capaz de realizar verdadeiros milagres e 
o Paganini privado acentua-se cada vez mais”68, referindo-se ao terno lirismo das centone di 
sonate destinadas sobretudo a um uso mais intimista associado a eventos privados.  
O mesmo se passa por esta altura relativamente aos quartetos de cordas. Para Pastor, 
“este género musical era então apresentado entre círculos de amigos e intelectuais 
esclarecidos com poderes políticos, entregues à sua paixão musical interpretando em privado 
os quartetos de cordas”69. Tal como o quarteto de cordas, também as sonatas são um género 
musical que associa divertimento a uma dimensão pedagógica “própria a elevar a alma e o 
espírito, dentro de uma ideologia impregnada de Aufklaurung”70 Se bem que a sonata seja 
um género musical pouco frequente em concertos públicos durante a primeira metade do 
séc. XIX, foi-me no entanto possível identificar um concerto realizado em Viena no jardim 
botânico contíguo ao Palácio Schonbrunn, em 1815, em que no seu programa figura a sonata 
para trompa e piano-forte, de Beethoven. À semelhança deste exemplo também o programa 
do projecto instrumental inclui a sonata concertata de Paganini.  
 
                                                        68 Frédéric Castello. Notas de programa em: Paganini, Centone di Sonate, vol.I (Naxus Records,1994) CD 8.553141. 69  David  Pastor,  Le  Bal  des  Casses  Pieds,  Mémoire  de  DESS  (1999‐2000)  Disponível  on‐line  em: http://socio.univ‐lyon2.fr/IMG/pdf/doc‐419.pdf             70 Ibid, 16. 
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Como pudemos constatar em capítulos anteriores era prática comum na elaboração 
dos programas da primeira metade do séc. XIX, incluir obras vocais intercaladas com 
música instrumental. A música vocal nos programas eclécticos era frequentemente 
representada por arranjos para diversas formações instrumentais das árias de ópera mais em 
voga como as de Mozart, Rossini e outros. No entanto, nos concertos em que os intérpretes 
são igualmente compositores e têm no conjunto da sua produção musical, obras vocais 
originais, como é o caso de Sor e de Giuliani, podemos encontrar programas em que estes 
autores incluem as suas próprias obras.  
 Assim, o programa do projecto instrumental inclui ainda duas das Sei Cavatine 
op.39 de Giuliani escritas para voz e guitarra ou piano-forte. Estas obras curtas de carácter 
mais ligeiro que a ária ou o recitativo, assentam em temas amorosos e uma forte influência 
operática. Giuliani dedicou as Sei Cavatine ao seu aluno, o Conde Franz Palfy, que na 
temporada de 1815 organizou uma série de seis Serenatas (“Nachtmusik”) nos jardins 
botânicos contíguos ao Palácio de Schonbrunn em que Giuliani participa com os seus 
habituais parceiros musicais, Moscheles, Mayseder, Merck e Hummel. 
As participações de música vocal neste “concerto no tempo de Sor”, contam ainda 
com a apresentação de uma das várias Seguidilla Bolero que Sor escreveu ao longo dos anos 
Las mujeres y cuerdas, peça original para canto e guitarra. No seu longo artigo sobre o 
Bolero, publicado na Encyclopédie Pittoresque de la Musique, Sor começa por referir que “a 
palavra Bolero que, na sua origem, é um adjectivo, emprega-se hoje substantivamente para 
designar uma dança espanhola comummente apelidada de Seguidilla, na qual um bailarino, 
chamado Bolero, introduzia passos que exigiam algumas modificações no movimento e 
ritmo do acompanhamento da ária original.  Se nos referirmos à ária assim modificada, esta 
terá o nome de Seguidilla Bolero, se nos referirmos à dança, el baile bolero, dir-se-á 
simplesmente Bolero”71. 
Será ainda interpretada uma ária de Girolamo Crescentini numa transcrição para 
canto e guitarra intitulada Nummi se giusti siete. Como pudemos constatar no capítulo 
relativo aos concertos privados ao serviço da realeza e da aristocracia, Sor obteve um 
enorme sucesso ao imitar Crescentini no Grand Entertainment de 21 de Julho de 1816, 
oferecido pelo Duque e a Duquesa de Cumberland ao Duque de Cambridge. Desconhece-se 
que ária de Crescentini terá Sor cantado no referido evento. No entanto, parece verosímil                                                          71 Adolphe Ledhuy e Henri Bertini “Encyclopédie Pittoresque de la Musique.” (Paris,1835) In Jan de Kloe 
Fernando Sor: Music for voice & guitar (Heidelberg, Chanterelle Verlag, 2005). 
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tratar-se da mesma ária que apresentarei no concerto do projecto instrumental, dado ser a 
única transcrição de uma obra de Crescentini no conjunto da vasta produção de obras vocais 
publicadas por Sor. 
  
Interpretação com partitura 
 
Se nos dias de hoje é comum os solistas ao apresentarem-se com orquestra ou em 
recitais a solo, interpretarem as obras de memória, tal prática não era corrente durante o 
século XIX. 
A mesma constatação é válida relativamente ao período barroco e épocas anteriores. 
Tal facto viria a reflectir-se, ao longo do séc. XX, na apropriação dos hábitos da 
interpretação fazendo uso da partitura por parte dos intérpretes na área da chamada Música 
antiga. No entanto ainda hoje, em que o conceito de música antiga abrange também o 
período clássico-romântico, o uso da partitura na interpretação de obras deste período 
confina-se normalmente apenas ao repertório de música de câmara. 
Em 1823, Clara Schumann ao apresentar-se publicamente em concerto tocando de 
memória, abre um precedente para a interpretação da performance musical sem uso das 
partituras. Pouco depois, Franz Liszt, com a sua “predilecção pelo exibicionismo, aproveita 
a oportunidade para transformar este novo desenvolvimento num ritual dramático”72. Como 
nos informa Aaron Williamon73, Liszt, ao fazer voar não só as suas luvas brancas sobre as 
primeiras filas – gesto que já lhe era reconhecido - mas também as partituras, causou uma 
verdadeira algazarra na sala. Ainda segundo Williamon, tais teatralidades não eram muito 
bem aceites. De facto a interpretação musical de memória era considerada não só como mau 
gosto, como também, símbolo de ostentação mesmo em fins do século XIX. 
Na apresentação pública do programa do projecto instrumental, faremos uso desta 
prática corrente do séc. XIX, de tocar com partitura ao longo de todo o concerto.  
 
 
 
                                                         72 Seymour Bernstein, With your eyes Own two Hands: Self­Discovery through Music (New York: Schirmer, 1981), 220. 73 Aaron Williamon,  “Memorising music.”  In Musical Performance: A Guide  to Understanding,  edited by John Rink. (Cambridge: Cambridge University Press, 2002). 
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O local do concerto 
 
Os espaços onde decorriam muitos dos concertos na primeira metade do século XIX, 
quer fossem realizados nos salões da aristocracia ou nos salões dos fabricantes de pianos, ou 
em salas relativamente maiores, eram locais polivalentes, onde se realizavam igualmente 
festas, banquetes, encontros literários, bailes, exposição de obras de arte, etc.  
A ausência de um palco iluminado contrastando com a obscuridade do resto da sala, 
e a inexistência de camarins como viria a ser norma mais tarde, facilitavam a proximidade 
entre os principais actores dos eventos, os convidados e os organizadores, favorecendo a  
sua sociabilização.  
O desenvolvimento e transformações que se operaram nas formas de apresentação do 
concerto, sobretudo durante a segunda metade do séc. XIX, viriam progressivamente a criar 
uma distância cada vez maior entre público e artistas. A construção de locais específicos 
para concertos viria a promover e acentuar esta distância e a criar um “ritual quase religioso 
em cada representação”74. O palco e o fosso de orquestra são inacessíveis ao público e os 
próprios artistas não têm acesso ao exterior senão pelos camarins, ao abrigo de qualquer 
contacto com o público. 
O projecto instrumental “Um concerto no tempo de Sor”, procurará recriar o 
ambiente de proximidade entre músicos e assistência à semelhança dos concertos nos salões 
do séc. XIX em contraste com as situações decorrentes de espaços como os teatros e salas 
concebidas expressamente para a realização de concertos.   
Se as qualidades acústicas de uma sala são um dos factores importantes para a 
execução e fruição da música em geral, relativamente à guitarra, cujo volume sonoro é 
bastante limitado, estas qualidades são ainda mais apreciáveis.  
Como refere Dionísio Aguado no seu Nuevo Método Para Guitarra, “para além de 
uma boa guitarra, é necessário que o sítio onde se toca seja harmonioso. A longitude das 
cordas, a sua pouca tensão e o modo como estas se pulsam, fazem deste um instrumento 
delicado, e não se pode perder o mínimo das suas vozes. Por esta razão creio que nunca se 
luzirá num teatro, por grande que seja a habilidade do guitarrista. Uma sala quadrangular, 
medianamente grande, nem baixa nem tão pouco demasiado alta, e pouco mobilada, pode 
convir melhor”. Em consonância com a descrição de Aguado, o projecto instrumental será 
realizado no Salão Nobre do Teatro Aveirense. Este espaço permitirá, à semelhança de                                                         74 Pastor, (1999‐2000), 81  
  58 
muitos locais onde decorriam os concertos na primeira metade do séc. XIX, uma 
representação de proximidade entre público e auditores, numa situação informal decorrente 
da própria disposição da sala, contígua ao bar do teatro, com uma acústica adequada a 
pequenas formações como será o caso do “concerto no tempo de Sor”. 
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Conclusão 
 
Para um melhor enquadramento do tema, este texto expõe inicialmente as 
transformações das práticas musicais na transição do séc. XVIII para o séc. XIX, que 
ocorrem em simultâneo com as transformações socioculturais que se operam em larga 
escala, inicialmente em Inglaterra, vindo posteriormente a alargar-se a vários países da 
Europa. É dentro deste contexto que se operam as principais transformações nas práticas 
musicais e nas formas de organização de concertos. Estas mutações são parte integrante de 
um processo de autonomização da música em si mesma.  
Como ficou demonstrado, até finais do séc. XVIII as formas e modalidades de 
execução do concerto estavam ligadas a dois grandes modelos. Um, estabelecido e realizado 
junto da realeza e da aristocracia e outro, o concerto religioso. Em ambos os casos a música 
inscreve-se num enquadramento que ultrapassa o perímetro musical e situa-se no seio de 
uma relação de poder, dentro de uma hierarquia de valores que lhe são particularmente 
estranhas. Para o referido processo de autonomização da música, tiveram um papel relevante 
as associações criadas por iniciativa dos próprios músicos, cujo contributo permitiu libertar a 
música das obrigações oficiais e das lógicas politicas, sociais e ideológicas.  
Este texto analisa igualmente as principais formas de organização de concertos em 
Londres e Paris, capitais onde decorreu a maior parte da actividade de Sor como 
concertista entre 1813 e 1839, o que nos permitiu observar uma série de interacções dos 
planos económicos, culturais e sociais e o tipo de relacionamento dos músicos entre si. 
De entre as principais formas de organização de eventos musicais, as séries de 
concertos por subscrição desempenharam um papel central na vida musical, sobretudo em 
Inglaterra, ao longo de todo o séc. XVIII. Um outro capítulo, referente aos concertos nos 
salões dos fabricantes de piano em Paris, procurou revelar o contributo destes na promoção e 
desenvolvimento do concerto ao longo do séc. XIX. A forte multiplicação do número de 
concertos em Paris em finais dos anos de 1820 corresponde ao período de transformações 
importantes no aperfeiçoamento do piano. O texto revela-nos como esta coincidência não é 
fruto do acaso. Este capítulo aborda ainda as associações de Liszt a Érard e de Chopin a 
Pleyel e os contributos dos construtores de piano enquanto editores, promotores e 
organizadores de concertos.   
Relativamente aos concertos de benefício, como ficou demonstrado, tratava-se da 
forma de organização mais frequente em torno da actividade de concertos de Fernando Sor. 
Este tipo de concerto era sobretudo uma forma prestigiante de um músic
  60 
reputação e estabelecer contactos nos círculos influentes no intuito de futuras participações 
em concertos privados e contratos de aulas de música e de instrumento, actividades estas 
mais lucrativas.  
Foi também abordada a importância dos salões da aristocracia e da realeza ao longo 
dos séculos XVIII e primeira metade do século XIX, enquanto cenários de socialização das 
altas camadas sociais, onde a música desempenhava um papel central. Para além dos 
concertos organizados nos seus salões, onde actuavam muitos dos principais músicos da 
época, as cortes tinham frequentemente o privilégio de ter ao seu serviço músicos que 
assumiam várias funções como as de mestre de capela, professores de música e de 
instrumento ou de membros das orquestras da corte.  
Pôde ainda constatar-se que a realeza e aristocracia desempenharam um importante 
papel como mecenas e como organizadores de eventos inclusive fora das suas residências. 
Estes concertos eram, de certa forma, manifestações públicas da mesma forma de patrocínio 
dos concertos privados. Como ficou demonstrado, estes eventos adquiriam várias formas de 
representação, podendo ser concertos em benefício de um determinado músico, como 
entretenimentos ou festas musicais ou ainda concertos com leitura de textos literários 
intercalados entre duas partes musicais. 
Foram igualmente identificados os elementos comuns a diferentes repertórios que 
caracterizam o essencial do paradigma do concerto ecléctico. Por fim foi demonstrada a 
forma como o programa do projecto instrumental se enquadra dentro da lógica dos 
modelos de concerto no tempo de Sor relativamente à construção do programa, a 
interpretação por partitura e a escolha do local do concerto. 
Este trabalho permitiu-nos observar uma forma de estruturação de programas e de 
sociabilização em torno do concerto que contrasta com o modelo estabelecido 
progressivamente ao longo da segunda metade do séc. XIX e que perdurou até aos nossos 
dias. 
Ao longo das últimas décadas, muitas têm sido as transformações operadas nas 
formas de gravação, difusão, promoção e organização de eventos ligados à música dentro 
dos vários géneros musicais. No entanto o concerto erudito parece investido de valores 
extra-musicais que permitem uma resistência à mudança e que nos remetem para uma 
interpretação política do concerto enquanto mise en scène do poder, distinção social, 
educação do gosto e conservação do património (musical). O presente estudo sobre o 
modelo do concerto ecléctico, hoje esquecido e estigmatizado, pretende ser um contributo na 
reflexão e estímulo a novas formas de representação da música com base na reinvenção de 
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práticas musicais do passado e uma declarada componente de proximidade entre os 
intérpretes e o público.  
A apresentação pública de um concerto no tempo de Sor pretende igualmente recriar 
e revitalizar o modelo do concerto ecléctico, proporcionando a confluência de um público 
mais alargado em matéria de interesse por diferentes formações instrumentais e vocais. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  62 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  63 
Bibliografia 
  
Allihn, Ingeborg. “Organizateurs et formes d’organization de la vie musicale à Berlin à la 
 fin du XVIIIe siècle.” In Le concert et son public, editado por Hans Erich Bodeker,  
 Patrice Veit e Micael Werner. 174-175. Paris : Édition de la Maison des sciences de 
 l´homme, 2002. 
 
Bodeker, Hans Erich, Patrice Veit e Michael Werner eds. Le concert et son public. Paris : 
 Edition de la Maison des Sciences de l´Homme, 2002. 
 
Bodeker, Hans Erich, Patrice Veit e Michael Werner eds. Organizateurs et formes de 
 d’organisation du concert en Europe 1700-1920. Berlim: Berliner Wissenschafts-Verlag, 
 2008. 
 
 Devriès-Lesure, Anik. “Un siècle d’implantation allemande en France dans l’édition 
 musicale (1760-1860).” In Le concert et son public, editado por Hans Erich Bodeker,  
 Patrice Veit e Michael Werner. 25-41. Paris : Édition de la Maison des sciences de 
 l´homme, 2002. 
 
Haine, Malou. “Musicien, mécène et imprésario.” Organizateurs et formes de 
 d’organisation du concert en Europe 1700-1920, editado por Hans Erich Bodeker,  Patrice 
 Veit e Michael Werner. Berlim: Berliner Wissenschafts-Verlag, 2008. 
 
Heck, Thomas. Mauro Giuliani: Virtuoso and Composer. Columbus: Editions Orphée, 1995.  
  
 
Jeffery, Brian. Fernando Sor: Composer and Guitarist. Londres: Tecla Edition, 1994. 
 
Jeffery, Brian. Fernando Sor: The New Complete Works for guitar. vol. 9, Londres: Tecla 
 Edition, 2004. 
 
Kloe, Jan de. Fernando Sor: Music for voice & guitar. Heidelberg: Chanterelle Verlag, 
 2005. 
 
Ledhuy, Adolphe  e Henri Bertini “Encyclopédie Pittoresque de la Musique.” (Paris,1835) 
 In Fernando Sor : Music for voice & guitar. Jan de Kloe. Heidelberg : Chanterelle Verlag, 
 2005. 
  64 
 
 
McVeigh, Simon “The musician as concert-promoter in London, 1780-1850.” In Le concert 
 et son public, editado por Hans Erich Bodeker,  Patrice Veit e Micael Werner. 174-175. 
 Paris : Édition de la Maison des sciences de l´homme, 2002. 
 
Prat, Domingo “Fernando Sor” Diccionario de Guitarristas, Ohio: Editions Orphée, 1986, 
 299. 
 
Schnapper, Laure. “Le rôle des facteurs de piano dans le développement du concert public à 
 Paris”. In Organizateurs et formes de d’organisation du concert en Europe 1700-1920, 
 editado por Hans Erich Bodeker,  Patrice Veit e Michael Werner. Berlim: Berliner 
 Wissenschafts-Verlag, 2008. 
 
Veit, Patrice “Lieux et construction de l’espace.” In Le concert et son public, editado por 
 Hans Erich Bodeker,  Patrice Veit e Micael Werner. 174-175. Paris : Édition de la Maison 
 des sciences de l´homme, 2002. 
 
Williamon, Aaron. “Memorising music.” In Musical Performances: A Guide to 
 Understanding, editado por John Rink. Cambridge: Cambridge University Press, 2002. 
 
Weber, William. Music and the Middle Class. Burlington: Ashgate Publishing Company, 
 1988. 
 
Weber, William. The Musician as an Entrepreneur. Bloomington: Indiana University Press, 
 2004. 
 
 
 
 
Notas de programa em Cd’s 
David Leisner, notas de programa em Le Romantique, (Cleveland: Azica Records,2003), CD 
 ACD-71223. 
Frédéric Castello, notas de programa em Paganini, Centone di Sonate vol.I (Naxos 
 Records,1994) CD 8.553141. 
 
 
 
 
  65 
 
Sites e material de apoio on-line 
 
Pastor, David. Le Bal des Casses Pieds, Mémoire de DESS (1999-2000). Disponível on-line 
 em: http://socio.univ-lyon2.fr/IMG/pdf/doc-419.pdf , acedido a 21 de Setembro de 2011. 
 
 
Sadie, Stanley. Concert Life in Eighteenth Century. Disponível online em:  
 http://www.jstor.org/pss/766224?searchUr acedido a 19 de Outubro de 2011 
 
University of California Press Berkeley and Los Angeles © 2004. 
 http://hector.ucdavis.edu/sdc/ acedido a 7 de Agosto de 2011. 
 
Weber, William. Les programes de concert comme champ de recherche en musicologie. 
 Disponível on-line em: http://www.rpcf-project.fr/archives/460 acedido a 18 de Outubro 
 de 2011. 
 
 
 
